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Anfechtungen widerstehen zu können. Seine Gegenspielerin, die junge Pollastrella, entlarvt seine 
Dummheit, macht ihn in sich verliebt und bringt ihn, da sie ihn nicht erhört, zur Verzweiflung. 
Nicht nur die Handlung und die sie tragenden Typen, sondern auch einige Besonderheiten des 
Textes weisen auf die Opera buffa voraus. Rede und Gegenrede können sehr kurz sein. Häufig wird a 
parte gesprochen, wobei Parpagnacco meist Selbstgespräche führt, während Pollastrella sich an das 
Publikum wendet. Komische Effekte werden dadurch hervorgerufen, daß in Duetten beide zunächst 
dasselbe sagen, dann aber mit einem Schlüsselwort Gegensätzliches zum Ausdruck bringen. 
Aufzählungen provozieren buffohafte Wiederholungen kurzer Motive. 
In den Rezitativen hält sich der Komponist an die für die Opera seria gültigen Normen. Es 
überwiegt Achtel-Deklamation. Die Melodik weist vorwiegend Tonrepetitionen und Sekundschritte 
auf. Die Generalbaßstimme bewegt sich unauffällig. Alle Abweichungen von der Normalsprache in 
Deklamation, Melodik und Harmonik sind durch den Text legitimiert. 
In den Arien und Duetten finden sich zahlreiche Elemente des späteren Buffo-Stils: Tonrepetitio-
nen, kurze Motive, die einfach oder sequenziert wiederholt werden, pausenloses Plappern in gleichen 
Notenwerten und ständige Wiederholungen einzelner Worte oder Silben. Die Begleitinstrumente 
tragen nicht in dem Maße wie später bei Pergolesi dazu bei, komische Wirkungen zu erzielen. Nur in 
einer Arie begleiten Streicher durchgehend die Singstimme; die übrigen Arien und Duette werden 
lediglich von Ritornellen eingerahmt und sonst nur vom Generalbaß begleitet. 
In verschiedener Hinsicht konnte das Intermezzo als Parodie der Opera seria wirken. Entweder 
verwendete der Komponist zur Wortausdeutung dieselben Mittel wie in der Opera seria, aber er legte 
sie einer komischen Person in den Mund. Oder er übersteigerte die Ausdrucksmittel der ernsten Oper 
und übertrieb Wort- und Affektausdeutungen. Für beide Möglichkeiten finden sich Beispiele in 
Gasparinis Parpagnacco. Im übrigen parodierte das Intermezzo die Opera seria insofern, als sie den 
dort verherrlichten Tugenden alternative Lebensauffassungen entgegensetzte; dies zeigte sich 
besonders kraß, als der Parpagnacco 1709 zwischen den Akten von Gasparinis Oper Engelberta 
aufgeführt wurde. 
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Nicht nur deshalb, weil Georg Philipp Telemann vor 300 Jahren geboren wurde, soll im Rahmen 
unseres Symposiums auch von ibm die Rede sein. Bei einer Erörterung der Vor- und Frühgeschichte 
der komischen Oper können wir heute das, was sich im ersten Drittel des 18. Jahrhunderts in 
Deutschland und speziell auf der Hamburger Bühne abgespielt hat, nicht ausklammern, und beim 
Thema „Humor in der Musik" kommen wir an Telemann ohnehin nicht vorbei. 
Wenn man vor etwa sechs Jahrzehnten bei einer wissenschaftlichen Tagung die Frage nach der Vor-
und Friibgeschichte der komischen Oper gestellt hätte, wäre man wahrscheinlich nicht auf die Idee 
gekommen, die im allgemeinen so genannte deutsche Barockoper in die Betrachtung mit einzubezie-
hen. Die Versuche, eine deutsche Oper zu schaffen, waren vor 1740 abgebrochen worden. Es führte 
von hier kein direkter Weg zu Mozarts Opera buffa. Was die Musikgeschichtsforschung in der 
Hamburger Oper an komischen Elementen entdeckt hatte, hielt man für plump und abstoßend, so daß 
eine intensive Beschäftigung nicht lohnend erschien. Wenn Robert Raas im Adler-Handbuch 1 den 
Komponisten Conti und Telemann die Vorliebe für das komische Fach bescheinigte, so wurde das 
schon als symptomatisch für die Verfallszeit der Hamburger Oper angesehen. Die Frage, wie die 
deutsche Barockoper 1924 beurteilt wurde, ist für unsere Gegenwart nicht ganz ohne Bedeutung, 
nachdem das Adler-Handbuch 1975 eine Neuauflage als Taschenbuch erlebt hat und viele 
Musikfreunde hier musikgeschichtliche Informationen suchen. Robert Raas fußte in seinen Urteilen 
auf Hermann Kretzschmars Geschichte der Oper2• Nach Kretzschroar hatte die Hamburger Oper 
1 Handbuch der Musikgeschichte, hrsg. von G. Adler, Frankfurt am Main 1924, S. 607 und 592. 
2 H. Kretzschmar, Geschichte der Oper, Leipzig 1919, S. 142f. und 150. 
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anfänglich zu großen Hoffnungen berechtigt, als man geistliche Singspiele auf die Bühne brachte -
wertvolle Dichtungen, rein in der Gesinnung, taktvoll selbst bei der Behandlung von Volksfiguren. 
Aber dann sei die Katastrophe gekommen: der Hanswurst übernahm die Herrschaft, ein unsittlicher, 
unmoralischer Geist zog ein, die Texte waren frivol und anstößig. Wenn Kretzschmar feststellt, 
Telemanns Stärke liege in komischen Szenen, so wertet er ihn damit ab. Während das Adler-
Handbuch in der Hamburger Oper ein Durcheinander von Pathos und Posse tadelt, wird der Serva 
padrona von Pergolesi unverwüstliche Lebenskraft bescheinigt, und es wird hier die gesunde Realistik 
gelobt, die viel dazu beigetragen habe, der geschraubten Überstilisierung der Opera seria den Boden 
abzugraben. Schon Hugo Riemann hatte in seinem Handbuch der Musikgeschichte, als es darum ging, 
in der sogenannten Epoche Bach-Händel die neuen Keime aufzuzeigen, die zur musikalischen Klassik 
und damit auch zu Mozarts Opera buffa geführt haben, in Pergolesi eine Schlüsselfigur gesehen 3 : 
„Glücklicherweise sind wir in der Lage, das Neue, das sich bemerklich macht, auf die geniale Eigenart 
einer Persönlichkeit beziehen zu können, nämlich des Giovanni Battista Pergolesi." Seitdem sah man 
in der Serva padrona das erste Zeugnis für den italienischen Buffo-Stil. Schon die Auftrittsarie des 
Uberto enthält eine ganze Reihe von Stilelementen, die man zu Riemanns Zeiten aus Mozarts Opere 
buffe kannte. Dazu gehören die auffallenden Wiederholungen kurzer Motive. Zum Teil sind solche 
Wiederholungen durch die Textgliederung vordisponiert, etwa bei Aufzählungen „e non venire e non 
dorrnire e non gradire"; zum Teil bringt der Komponist seine kurzen Repetitionen aber auch, ohne 
daß textliche Analogien es nahelegen würden, wie bei „son tre cose da morire". Komische Effekte 
können auch die begleitenden Instrumente hervorrufen, insbesondere indem sie durch kleine 
Einwürfe das Geschehen kommentieren wie am Anfang der Auftrittsarie, wenn sie sich nach dem 
übertrieben lange ausgehaltenen „aspettare" mit einer kleinen Drehfigur über den törichten Alten 
lustig machen, der vergeblich nach seinem Dienstmädchen ruft, oder wenn sie am Ende der Arie zum 
Text „da morire" die Chromatik des angeblich lebensmüden Uberto durch eine Sechzehntelfigur ins 
Lächerliche ziehen. Auch in allen anderen Musiknummern der Serva padrona aus dem Jahre 1733 
stieß man auf Buffo-Elemente. 
Als eine kleine Sensation wirkte daher 1925 die Aufführung von Telemanns aus dem Jahre 1725 
stammendem Intermezzo Pimpinone, die Gustav Becking anläßlich der 55. Versammlung deutscher 
Philologen und Schulmänner im Erlanger Markgrafen-Theater mit auswärtigen Solisten und 
Mitgliedern des Collegium musicum der Universität herausbrachte. Aufführungen in anderen Städten 
schlossen sich an. Wer damals die Serva padrona kannte, hörte bei Telemann ganz ähnliche Töne. In 
der Auftrittsarie der Vespetta „Chi mi vuol, son cameriera" finden sich zahlreiche Wiederholungen 
von Kurzmotiven, z. T. mit gleichzeitiger Wiederholung von Textworten wie „tutti, tutti" oder 
„troppa, troppa" 4• In der Arie „Ella mi vuol confondere" hat sich Pimpinone durch Vespetta so 
verwirren lassen, daß er nicht im richtigen Takt singen kann; mit der eingeworfenen Begleitfigur 
machen sich die Instrumente über ihn lustig. Im Duett „Stendi, stendi, ehe allegrezza" scheint 
Vespetta auf den verliebten und vor Freude überschäumenden Pimpinone einzugehen; aber 
zwischendurch verrät sie dem Publikum ihre wahre Meinung, indem sie a parte sagt: (,,e pur matto") 
und (,,me ne rido"). 
Als Theodor Werner 1936 den Pimpinone im Neudruck veröffentlichte, sagte er im Vorwort: ,,Nur 
auf einen geschichtlichen Befund müssen wir mit Nachdruck hinweisen: Telemanns Intermezzo 
erschien auf einer deutschen städtischen Bühne acht Jahre vor Pergolesis Serva padrona; acht Jahre 
vor dem Stück, das wegen seiner aufrüttelnden, obwohl späten Wirkung bisher, wenn von den 
Grundlagen der selbständigen komischen Oper die Rede war, fast als einziges gesehen wurde." 
Seitdem das Werk im Neudruck vorlag, konnten Telemannforscher auch und gerade auf das 
Intermezzo Pimpinone verweisen, wenn es darum ging, konkret zu belegen, daß Telemann, wie es 
Romain Rolland 5 behauptet hatte, der deutschen Musik frische Luft zugeführt habe und daß er mit 
diesem 25 Jahre vor der magischen Epochengrenze 1750 komponierten Werk in dieser Gattung als 
einer der Wegbereiter des klassischen Stils angesehen werden müsse. 
3 H. Riemann, Handbuch der Musikgeschichte II, 3, S. 120. 
4 NA hrsg. von Th. Werner, in: Das Erbe deutscher Musik, Reichsdenkmale, Bd. 6, S. 3ff., die folgenden Beispiele S. 18 und S. 54. 
5 R. Rolland, Die Entstehung des klassischen Stils in der Musik des 18. Jahrhunderts, in: Musikalische Reise ins Land der 
Vergangenheit, München 1948, S. 99. 
-- 1 ___ ·_ ____ _ 
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Aber dann erschien 1979 das Buch von Reinhard Strohm über die italienische Oper im 18. 
Jahrhundert, und hier wurden Zweüel angemeldet, ob Telemann das Stück überhaupt ganz 
komponiert hat 6 : ,,Telemanns Text stammt von Pietro Pariati; mit der Musik Albinonis wurde das 
Intermezzo zuerst 1708 in dessen Drarnma per musica ,Astarto' in Venedig gespielt, auch 1722 in 
München wiederholt. Albinonis Musik zu ,Pimpinone e Vespetta' ist verschollen - falls darauf vertraut 
werden kann, daß Telemann den gesamten Text neu komponiert hat, als er das Stück wohl i_m Sommer 
1725 auf der Bühne am Gänsemarkt präsentierte ... Im ,Pimpinone' ist das Rezitativ ... deutsch und 
stammt von Praetorius, wurde also von Telemann gesetzt, ebenso eine Arie und zwei Duette. Die 
übrigen sieben Arien und zwei Duette sind aber italienisch . .. , und sie könnten sehr wohl von 
Albinoni stammen, dessen Opernmusik wir so gut wie gar nicht kennen. Wären sie es nicht, so müßten 
wir Telemann zumindest einmal dafür loben, wie perfekt er die Erfordernisse der italienischen 
Prosodie erfüllt." 
Zunächst einmal ist richtigzustellen: Das Libretto von Albinonis Pimpinone enthält fünf Arien und 
drei Duette, Telemanns Libretto dagegen sieben italienische Arien ( darunter also zwei neu 
eingefügte), zwei italienische Duette und zwei deutsche Duette. Ein italienisches Duett wurde also 
durch ein deutsches ersetzt und ein weiteres deutsches Duett hinzugefügt. 
Nun aber zur Hypothese selbst. Reinhard Strohm schloß nicht aus, daß Telemann alle italienischen 
Arien einfach von Albinoni übernommen haben könnte, obwohl er das Ganze unter seinem Namen 
nicht nur aufgeführt, sondern auch im Druck veröffentlicht hat. Das wäre ein starkes Stück gewesen; 
aber zum Glück ist diese Annahme inzwischen widerlegt worden. 
Im Jahre 1978 bei der Hamburger Jahrestagung der Gesellschaft für Musikforschung hat Hellmuth 
Christian Wolff referiert über das Thema: ,,Pimpinone von Telemann und Albinoni. Ein Vergleich." 
Das Referat wurde inzwischen veröffentlicht in Band 5 des Hamburger Jahrbuchs für Musikwissen-
schaft. Hellrnuth Christian Wolff überraschte die Zuhörer mit der Nachricht, daß sich eine Partitur von 
Albinonis Pimpinone in der Österreichischen Nationalbibliothek Wien gefunden habe. Die von ihm 
vorgeführten Ausschnitte aus drei Arien und einem Duett bestätigten sein Urteil, daß es sich „mehr 
um eine Skizze" handle als um ein Werk im ausgereüten Buffo-Stil. Was Reinhard Strohm an der 
Musik von Telemanns Pimpinone an typisch italienischen Merkmalen herausstellt, findet sich bei 
Albinoni nicht oder nicht in so ausgeprägter Form 7• So hört man Vespettas Arie „lo non sono una di 
quelle" nicht an, daß sie sich lustig machen will über die Damen, die von Natur aus häßlich sind, aber 
sich schön zu machen versuchen und bei denen man viel Kleider, aber wenig Verstand findet; vielmehr 
wird der Tatbestand mit einer relativ einfachen Melodie referiert. Bei Telemann fallen ins Ohr die 
frechen Synkopen der Melodie und die später auch von der Singstimme übernommenen Trillerfiguren 
der Begleitung. In der Arie „So quel ehe si dice", in der Pimpinone eine fingierte Unterhaltung 
zwischen mehreren Damen einschaltet, wechselt bei Albinoni der Baß nur in die Tenorlage, während 
Telemann den Bassisten im Sopran- und Altbereich falsettieren läßt. Telemanns auf Papageno 
vorausweisende Silbenwiederholungen „Pim - Pim - Pim - Pim - Pimpimpimpimpimpimpimpinina" 
aus der Arie „Guarda un poco" finden sich nicht bei Albinoni, und natürlich auch nicht die schon 
erwähnten musikalischen Ausdeutungen des „Ella mi vuol confondere", denn dieser Text kommt bei 
Albinoni nicht vor. Während Telemann kornische Wirkungen nicht zuletzt durch Instrumentalfiguren 
hervorruft, beschränkt sich die Beteiligung der Streichinstrumente bei Albinoni im wesentlichen auf 
die Ritornelle. Wir werden also dabei bleiben dürfen, daß Telemann im Pimpinone, dem bekanntesten 
seiner Beiträge zur Frühgeschichte der komischen Oper, nicht nur mit den Erfordernissen der 
italienischen Prosodie zurechtgekommen ist, sondern daß er acht Jahre vor Pergolesis Serva padrona 
gewußt hat, mit welchen musikalischen Mitteln man kornische Wirkungen erzielen konnte. 
eben dem Pimpinone gab es noch andere Opern und Intermezzi, die uns bezeugen, daß Telemann 
mit der heiteren Muse auf gutem Fuß stand, daß ihm vor 1733 der italienische Buffo-Stil vertraut war 
und daß er sich an komischen Effekten manches hat einfallen lassen, was wir nicht unbedingt auf 
italienische Vorbilder zurückführen können. 
6 R. Strohm, Die italienische Oper im 18. Jahrhundert, Taschenbücher zur Musikwissenschaft, hrsg. von R. Sehaal, Bd. 25, 
Wilhelmshaven 1979, S. 121f. 
7 Beispiele Albinoni: Hamburger Jahrbuch für Musikwissenschaft, Bd. 5, 1981, S. 32, 33, 31; Telemann: NA S. 46, 70, 39. 
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Bevor wir uns nun mit komischen Szenen in den verschiedenartigsten Bühnenwerken Telemanns 
befassen wollen, ist zunächst noch einmal klarzustellen: Nicht alle Hamburger Opern Telemanns 
enthalten komische Szene ; nicht in allen hat also im Sinne Kretzschmars die lustige Person die 
Möglichkeit gehabt, Unsittlichkeit und Frivolität hervorzukehren. Zunächst einige Beispiele aus der 
Oper Emma und Eginhard (1728) 8. Es geht hier vordringlich um die Funktion der sogenannten 
lustigen Person; zum anderen wird zu prüfen sein, mit welchen musikalischen Mitteln Telemann 
komische Wirkungen erzielt. 
Steffen, im Personenverzeichnis als „des Keysers kurtzweiliger Rath" bezeichnet, macht sich in 
einer Szene über die Mode lustig. Er erscheint, ,,über seinen gewöhnlichen Habit eine grosse Staats-
Perruque, Stock und Degen tragend", zu einer Ratssitzung. Im Rezitativ beklagt er sich vorweg: ,,Fast 
wär ich gar zu spath / gekommen, / weil mir mein Kleider-Staat / die Zeit so lange weggenommen / 
und ich nicht so gemein/ den heut'gen Galla-Tag erscheinen wollte ... " Dann folgt die Arie: ,,Wer 
nicht mitmacht, wird ausgelacht" (dazu die üblichen, von Pausen durchsetzten ha-ha-ha-Koloratu-
ren). ,,Man ist, lebt man in eignem Sode und richtet sich nicht nach der Mode, nicht einen Pfifferling 
geacht't." Hier meldet das gesunde Volksempfinden seine Kritik an der höfischen Gesellschaft und an 
den Mode-Torheiten an. 
Notenbeispiel 1 
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Beispiel 1 enthält zwei Ausschnitte aus der Arie, die Steffen am Schluß des zweiten Aktes singt, als 
er in der Nacht bemerkt, wie die Kaisertochter Emma ihren geliebten Eginhard aus dem Schloß 
herausträgt, damit keiner in dem frisch gefallenen Schnee seine Spuren entdecken kann. Diese 
merkwürdige Erscheinung kommentiert Steffen mit der Arie: ,,So verschmitzt der Fuchs auch ist, 
steckt doch nicht gering're List unter loser Weiber Kappen: In dem Schnee bestreichet er mit dem 
Schwantze seine Trappen; also lassen sich auch schwer jener ihre Schlich' ertappen." Von der List der 
Weiber war also zunächst die Rede. Viermal dreht sich dazu die kleine Achtelfigur, mit der die 
Instrumente gleich am Anfang der Arie die erste Zeile „So verschmitzt der Fuchs auch ist" 
kommentiert hatten. Bei den am Ende vergeblichen Versuchen, die Schliche zu ertappen, muß die 
Melodie immer wieder abbrechen und es an einer anderen Stelle noch einmal versuchen. 
Notenbeispiel 2 ,. - -
1 
wie ein Storch - nest, wie ein Storch-nest, kommt_ f-- mir __ 
~~-{!:. .. -: 
8 Die einzige zeitgenössische Quelle dieser Oper ist im letzten Krieg verschollen. Die Library of Congress Washington besitzt eine 
Abschrift aus dem Jahre 1905, von der sie dankenswerterweise einen Mikrofilm zur Verfügung stellte. 
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B wie_ ein_ Storchnest für. 
Beispiel 2 bringt am Anfang erneut die Wiederholung eines Kurzmotivs, danach einen heiteren 
Kommentar der Begleitung nach dem überraschenden Vergleich zwischen dem Adel und einem 
Storchennest. Der Text der Arie lautet: ,,Adel sonder Tugend Zier kommt mir wie ein Storchnest für; 
denn auf hoher Bäume Wipfeln und der höchsten Häuser Gipfeln hat der Storch zwar sein Quartier, 
übrigens hingegen tauget gar zu nichts das ganze Tier." Das sagt der Mann aus dem Volk dem 
kaiserlichen General Alvo, nachdem dieser über den die Gunst des Kaisers genießenden Schreiber 
gelästert hatte, Eginbard habe zwar viel Tinte, aber niemals Blut vergossen; er sei kein Edelmann, 
vielmehr ziere ein Gänsekiel sein Wappen. Dagegen wendet Steffen ein: ,,Ei hört doch die Chimäre 
von monopol'scher Ehre, als wenn ein andres Mutterkind, das durch Verdienst sein Glücke find't, ein 
Schindhund wäre." Dann folgt die Arie: ,,Adel" (in übertrieben langen Notenwerten gesungen) 
,,sonder Tugend Zier". 
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Die Arie „Köpfe spalten, Glieder trennen" (Beispiel 3) singt der kriegslüsterne General Alvo. Ihm 
ist die Ruhe ein Joch. Hätte er gewußt, daß der letzte militärische Erfolg zum Frieden führen würde, 
hätte er dafür gesorgt, daß diese Schlacht verlorengegangen wäre. Steffen ist über das Kriegsende 
froh. Der Komponist stellt sich hier auf seine Seite, wenn er das, was Alvo als den Inhalt des 
Soldatenlebens anspricht, durch Synkopen-Häufungen drastisch parodiert. 
In der Arie „Wohlgemachtes Kammerkätzgen" (Beispiel 4a-c) wirbt Steffen um die Gunst seiner 
Barbara. Das Anfangsthema zeigt polnischen, d. h. volkstümlichen Rhythmus. Die Pausen während 
der echomäßigen Beantwortung durch die Instrumente geben dem Sänger Gelegenheit, seinem 
Anliegen durch Mimik und Gestik Nachdruck zu verleihen. Wenn Steffen dann (4b) äußert, daß ihm 
ein Schätzchen not tut, so werden hier die Liebesnöte der Opernhelden parodiert mit der Dissonanz in 
der Singstimme und in den Streichern auf dem zweiten Viertel (was sich einige Male wiederholt) . 4c 
bringt buffomäßige Wiederholungen. 
Daß es nicht immer nur derbe und frivole Späße waren, mit denen die lustige Person die ernste 
Handlung auflockerte, zeigt noch die letzte Szene des letzten Aktes. Der genaue Titel der Oper lautet: 
Die Lasttragende Liebe oder Emma und Eginhard. Das war bezogen auf die erwähnte nächtliche 
Transportszene, die nicht nur von Steffen, sondern auch von Emmas Vater Karl dem Großen 
beobachtet worden war, was natürlich Konsequenzen hatte. Kurz nachdem die drohende Katastrophe 




8 Wohl-ge-mach-tes Kammer Kätzgen, 
Notenbeispiel 4c 




denn mir tut der -glei- chen not_, 
mein Kam-mer - Kätz -gen, werde doch mein Schätz-gen 
Vollstreckung des von Karl pfüchtschuldigst ausgesprochenen Todesurteils zu verhindern -, betritt 
Steffen die Bühne und trägt dabei seine Barbara auf dem Rücken. Dazu singt er die Arie „Halb 
beliebt und halb verhaßt ist die Last, so man mit den Weibern krieget". Und im folgenden Rezitativ 
erklärt er sein Motiv: ,,Dieweil dem Kaiser nicht gefällt, daß Weiber Männer tragen sollen, so spiel' 
ich die verkehrte Welt und habe meine Braut getragen bringen wollen." Damit wird das lieto fine 
eingeleitet. 
In den komischen Szenen der Oper Emma und Eginhard treten also weder die Typen der 
Commedia dell'arte auf, noch beschränkt sich ein Hanswurst darauf, Zoten von sich zu geben. Hier 
wird vielmehr konkrete Gesellschaftskritik geäußert. Im wesentlichen hält sich Steffen an einen 
volkstümlich-eingängigen Stil, womit er sich in Gegensatz stellt zum kunstvolleren Stil der Arien der 
Hauptpersonen. Da capo-Arien singt auch er. Immer wieder einmal schimmert bei ihm ebenfalls der 
italienische Buffo-Stil durch. Daneben kann Steffen sich aller Mittel seriöser musikalischer Wortaus-
deutung bedienen, was keineswegs immer kornisch und parodistisch wirkt, sondern dazu beiträgt, daß 
man auch ihn und seine kritischen Kommentare ernster nimmt. 
Emma und Eginhard, eine durch kornische Szenen aufgelockerte ernste Oper, war im Titel als 
Singe-Spiel bezeichnet. Im Gegensatz dazu ist Der neumodische Liebhaber Damon (Hamburg 1724, 
vermutlich schon Leipzig 1719) 9 als „scherzhaftes Singe-Spiel" apostrophiert. Um die Bestrafung des 
Bösewichts, des Satyrn Damon, geht es hier. Mattheson hätte bei seiner Untergliederung der Gattung 
Opera in die Tragoedia, das Trauerspiel, die Comoedia, das Lustspiel und die Satyra, das Strafspiel, 
den Damon in die dritte Gruppe eingeordnet, in der nach seiner Meinung die Sang-Weisen hier und da 
etwas lächerlich, possierlich und stachelig herauskommen. Das kornische Element wird hier nicht nur 
am Rande von Hippo, dem Diener Damons, vertreten, der sich in mehreren Szenen als Angsthase 
entpuppt, wenn ihm Waldgespenster oder kornische Masken gegenübertreten ( die komischen Masken 
tanzen zu einer Melodie, die immer wieder ins Stocken kommt, weil auf die betonte Taktzeit Pausen 
gesetzt werden) 10• Die ganze Handlung ist mit komischen Elementen durchsetzt. Dabei nimmt die 
Parodie einen breiten Raum ein. Einerseits wirkt der liebestolle Satyr Damon lächerlich, der allen 
Frauen nachstellt und in seinem ungeheueren Liebesdrang nicht genug bekommen kann. Wenn er in 
seinen zahlreichen Arien von verzehrender Glut spricht, von Feuerflammen, von Donner und Blitz, 
9 Vgl. Vorwort zur NA, hrsg. von B. Baselt in: G. Ph. Telemann, Musikalische Werke, Bd. 21. 
10 NA S. 225. 
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Brüllen und Krachen, dann werden alle diese Bilder musikalisch genau so drastisch ausgedeutet, als 
wenn es einen edlen Helden in der Oper zu großen Taten treiben würde, und auch genau so drastisch 
wie in Kirchenkantaten, in denen solche Vergleichsbilder ja auch häufig vorkommen. Im Damon aber 
wirken diese Gefühlsausbrüche komisch, weil derjenige, der das singt, ein unmöglicher Mensch ist, 
den man nicht ernst nehmen kann. 
Parodistisch können auch die Szenen der Personen wirken, die falsche Rollen spielen, wie etwa 
Tyrsis, der alte Feind des Darnon, der als Nymphe verkleidet unter dem Namen Calliste auftritt, und 
seine Schwester Mirtilla, die durch vorgetäuschten Wahnsinn den Nachstellungen des Damon 
entgehen möchte. Bei diesen beiden Rollen parodiert und übertreibt der Komponist gelegentlich ganz 
offenkundig. Im Rezitativ spricht Mirtilla, wenn niemand zuhört, ganz normal, dagegen auffallend 
exaltiert, wenn sie anderen gegenüber die Verrückte spielen muß. Da die Oper im Neudruck vorliegt, 
kann ich mich auf einige wenige Beispiele beschränken. 
Buffo-Melodik findet sich in der Arie des Hippo „Komm, du kleines Rabenstücke". Zunächst (NA 
S. 52, T. 7 f.) war das Anfangsmotiv - Quarte stufenweise abwärts - nur einmal wiederholt worden; 
später (T. 16-18) erscheint es viermal hintereinander. Mit dem anschließenden Einwurf der Violinen 
war Hippo, auf der Schalmei blasend, auf die Bühne gekommen; man wird an das Pfeifchen des 
Papageno erinnert. Von Buffo-Elementen durchsetzt ist auch Hippos Arie „Einen Prahler siehet 
man" (S. 219ff., z.B. T. l0f., 22f., 44ff., 49f.). 
Die Arie „Liebe mich" singt der als Schäferin verkleidete Tyrsis vor dem liebesgierigen Darnon. 
Wenn hier die Pseudo-Dame von ihrer keuschen Brust spricht (S. 50, T. 51 ff.), machen sich die 
Instrumente darüber lustig. 
Damons Frau Nigella, die plötzlich aufgetaucht ist und seine Kreise stören möchte, verspottet den 
Lüstling in der Arie „Verliebter Wurm". Schon diese Anrede ist für Damon ein Schlag ins Gesicht. 
Die kleine, dreimal hintereinander gebrachte Figur (S. 181, T. 9-11 V. 1, T. 15-17 V. 2) könnte 
diesen Schlag oder auch sein Zusammenzucken zum Ausdruck bringen wollen. Sehr charakteristisch 
wird das Wort „Narrenfessel" ausgedeutet (T. 18f.). Wenn in Kirchenkantaten die Worte Fessel, 
Stricke, Ketten o. ä. vorkommen, pflegt Telemann sie ebenso wie in unserem Beispiel in der 
Singstimme durch Synkopen oder rhythmische Verschiebungen zu explizieren. Hier ist nun aber von 
„Narren-Fesseln" die Rede, und deshalb werfen die beiden Violinen abwechselnd ihre lustige kleine 
Figur dagegen. 
In der Arie „Weg, weg, du Höllenhund" (S. 42) hebt die finta pazza Mirtilla das Schlüsselwort 
„Verdammte" durch eine zweieinhalb Takte lange Sechzehntel-Koloratur hervor. Das hätte die 
Sängerin einer seriösen Rolle ebenso gemacht. Aber dann kommen zu den mitten in die Textzeile 
eingefügten Worten „fort, fort" (T. 11 f.) vier aufeinanderfolgende Terzsprünge aufwärts, und das sind 
zwei zuviel. Das macht man nur, wenn man so tun will, als sei man geistesgestört. 
In Damons Arie „Das muntere Leben" (S. 79ff.) finden wir nebeneinander normalen musika-
lischen Wortausdruck und parodistische Übertreibung. Das Wort „Beben" pflegte man durch 
Tonrepetitionen im portato wiederzugeben, wie es hier beim erstenmal geschieht (T. 15f.). Komisch, 
ja grotesk wirken dann aber die Wiederholungen eine Oktave tiefer (T. 24ff.), wobei die Streicher 
und Hörner jeweils die ersten vier Achtel akkordisch im portato begleiten, dann aber in der zweiten 
Takthälfte pausieren, womit der Effekt noch verstärkt wird. 
Sehr auffallend werden natürlich die Worte „mit Brüllen, Knall und Krachen" (S. 202, T. 18ff.) 
ausgedeutet. Auch in seinen Kirchenkantaten kann Telemann das „Brüllen" drastisch wiedergeben, 
ebenfalls mit lang ausgehaltenen hohen Tönen und schnellen Tonrepetitionen in der Begleitung 11 • 
Das Knall-Bum (,,Knall" in der Singstimme T. 20, zweites Viertel, der Orchesterschlag auf dem 
dritten Viertel) könnte musikalisch auch so ausgedeutet werden, wenn es sich um einen geistlichen 
Knall handelte, ebenso das Krachen mit dem Wirbel im Orchester. Wenn Damon, der Möchte-gern-
Don-Juan, das aber singt, macht er sich lächerlich. 
Auf einen komisch wirkenden Instrurnentationseffekt im Damon sei noch hingewiesen. In der Arie 
des Titelhelden „An vielen Schönen sich ergötzen, das ist der Mühe wert zu schätzen; das Wechseln 
11 Zum Beispiel in der Kantate Verfolgter Geist, wohin? aus dem Harmonischen Gottesdienst, NA hrsg. von G. Fock in: G. Ph. 
Telemann, Musikalische Werke, Bd. 5, S. 453, hier S. 458. 
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kitzelt ungemein" {S. 245 ff.) wird das volle Begleitinstrumentarium zwar in den Ritornellen und den 
Zwischenspielen eingesetzt; der Gesang selbst ist aber nur von zwei Fagotten - ohne General baß -
begleitet und kommt deshalb, wie es nach Mattheson für die Satyra angemessen war, ,,etwas 
lächerlich" heraus. 
In Emma und Eginhard hatten wir kornische Szenen in einer ernsten Oper gefunden. Das 
„scherzhafte Singspiel" Damon entsprach Matthesons Satyra. Wieder einen anderen Typ, eine andere 
Frühform der kornischen Oper, vertritt Der geduldige Socrates, im Textbuch als musikalisches Lust-
Spiel bezeichnet. Comedia oder Lustspiel hatte Mattheson seinen zweiten Typ genannt. Auch der 
Socrates liegt im Neudruck vor 12• Wir sind also nicht mehr angewiesen auf die entstellende und 
unzutreffende Beschreibung, die Hans Schnoor in seiner Geschichte der Musik 13 auf Grund seines 
Eindrucks von der Krefelder Aufführung 1934 gegeben hat; damals war allerdings nur eine 
bearbeitete Fassung zur Aufführung gekommen. 
Die kornische Wirkung der Oper Socrates beruht weniger auf Übernahmen aus dem italienischen 
Buffo-Stil, sondern vielmehr auf der Disposition des Gesamttextes. Immer wieder wird unmittelbar 
nach sehr wirkungsvollen, ernsten, tiefgründigen, gemütvollen Szenen die Handlung unterbrochen 
durch die beiden sich ewig um Lappalien streitenden Frauen des Sokrates oder durch Pitho, den 
Außenseiter unter den Schülern, der lieber ißt und trinkt, als sich mit philosophischen Problemen 
herumzuschlagen. Die Damen streiten sich meist im Rezitativ, das dann entsprechend bunt und 
lebhaft gehalten ist; Pitho äußert sich auch in Liedchen. Gleich die erste Szene der Oper bringt einen 
der typischen kornischen Kontraste. Der weise und abgeklärte Sokrates stellt sich hier vor mit der 
Auftrittsarie: ,, Vergnüge dich, mein stiller Mut. Laß alle Welt in eitlen Sorgen schwitzen, nur Wollust, 
Ehr' - und Reichtum zu besitzen; die Tugend ist das höchste Gut. Vergnüge dich, mein stiller Mut." 
Kaum hat Sokrates das gesagt, dringen Xantippe und Arnitta keifend ein. In diesem Fall geht es 
darum, daß das Huhn der Xantippe weniger Eier legt als das der Amitta. Ein andermal streitet man 
sich darüber, wer die größeren Birnen pflückt, wer zu Tisch rufen soll, wer vorangehen darf usw. Und 
immer bringt solcher Streit die Welt dann in Unordnung, wenn man sich gerade über die edelsten 
Tugenden, über die Vergänglichkeit alles Irdischen oder über die Schönheiten der Natur unterhalten 
hat. Das setzt sich fort bis in die Schlußszene. Nachdem sich hier die richtigen Paare endlich gefunden 
haben und man allen „treu verbundnen Seelen" Glück wünscht, stört Xantippe das lieto fine mit dem 
Ausruf: ,,Ich will geschieden sein." 
Parodistische Übertreibungen finden wir in der Arie „Zum Streit, zum Streit, die Feder her" {NA S. 
152ff.), gesungen von Aristophanes, nachdem die Schüler seines Feindes Sokrates ihn gerade 
beleidigt und sich über ihn lustig gemacht haben. Mit denselben durchgehend punktierten Rhythmen, 
mit denen in der Opera seria ein Held zum Kampf aufruft, kündigt Aristophanes seinen Feinden eine 
literarische Fehde an. Im Mittelteil der Dacapo-Arie behaupten sich die punktierten Rhythmen 
weiterhin in der Begleitung und bringen zum Ausdruck, was Aristophanes gern möchte. Daß er nicht 
fähig ist, dies zu realisieren, zeigt die Singstimme, die zum Text „Es soll ein stachlicht Sehimpfge-
dicht ... aus meinem Kiele fließen" nicht fließt, sondern ins Stottern kommt. Der Melodiefluß wird 
ständig durch Pausen unterbrochen, gerade auch auf den betonten Taktzeiten. 
Selbst im unscheinbaren Rezitativ kann Telemann gelegentlich den Text humorvoll interpretieren. 
Xantippe war von ihrer Rivalin Arnitta einmal als Fledermausgesicht beschimpft worden. Nun fragt 
' sie den Sokrates {S. 162, T. 7): ,,Komm ich dir so schön nicht als Amitta für?" Nach dieser Frage 
bleibt der Sextakkord über dem Baßton d liegen (d - fis-h); noch in diesen Akkord hinein antwortet 
Sokrates, abgeklärt und in sein Schicksal ergeben, ,,ja freilich" mit den dissonierenden Tönen a - a -
e. Erst danach bringt der Baß die Kadenzfloskel e -A; er schlägt hier also nach, was er eigentlich in 
der Oper nicht tun soll. 
Auch Buffo-Melodik finden wir gelegentlich im Socrates, z. B. im Duett der beiden Damen 
Xantippe und Amitta „Io no, non cedero" mit zahlreichen Wiederholungen kurzer Motive und dem 
ständig herausgeplapperten „no no no no no no no no" {S. 96f.). 
Weder Xantippe und Amitta noch Pitho sind aber ausschließlich komische Figuren. Immer wieder 
einmal vertragen sich auch die beiden Damen untereinander und mit Sokrates, und dann können sie 
12 NA hrsg. von B. Baselt in: G. Ph. Telemann, Musikalische Werke, Bd. 20. 
13 H . Schnoor, Geschichte der Musik, Gütersloh 1953, S. 186ff. 
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sehr hübsche Arien und Duette singen. Und der Pitho ist nicht nur ein Faulpelz, sondern er kann 
durchaus auch vernünftige Kritik üben, wenn die weisen Lehren zu weltfremd werden. 
Überraschend hoch ist im Socrates die Zahl der Ensemble-Sätze und Chöre (9 Duette, je 2 Terzette 
und Quintette, 1 Quartett, 6 Chöre). Die vier Sängerinnen treten häufiger in Ensembles auf, als sie 
sich mit Solo-Arien präsentieren können. Auch hiermit weist das musikalische Lustspiel voraus auf 
die Opera buffa. 
Wieder einen anderen Gattungstyp vertreten die Lustigen Arien aus der Oper Adelheid14• Hätte 
Telemann nicht nur diese elf Arien und ein Duett im Druck veröffentlicht, sondern auch die 
dazugehörigen Rezitative, würden wir neben dem italienisch-deutschen Intermezzo Pimpinone ein 
weiteres deutsches besitzen - allerdings mit einer gewissen Einschränkung. Die Nebenhandlung wird 
von fünf Personen bestritten. Eine davon, der arme junge Bauer Detlef, ist auch an der 
Haupthandlung beteiligt. Er liebt die Tochter des Dorfschulmeisters; dieser aber hat sich zum 
Schwiegersohn einen zwar alten, aber reichen Dorfschulzen auserkoren. Für seine besonderen 
Leistungen innerhalb der Haupthandlung erhält der junge Detlef eine fürstliche Belohnung, und so 
wird er doch noch als Schwiegersohn akzeptiert. Seine Beteiligung an der Haupthandlung ermöglicht 
also das gute Ende der Nebenhandlung. Das hätte man, wenn die Nebenhandlung für sich aufgeführt 
werden sollte, auch mit einem Satz berichten können. Die Szenen der komischen Nebenhandlung 
erscheinen innerhalb des 1. und 3. und am Ende des 2. Aktes. Trotzdem können wir eher von einem 
Intermezzo als von Scene buffe sprechen. Es handelt sich um eine zusammenhängende Handlung, die 
in keiner unmittelbaren Verbindung zur Haupthandlung steht. Telemann hat ja auch die Lustigen 
Arien isoliert veröffentlicht. Die Oper selbst wurde zum erstenmal 1725 in Bayreuth aufgeführt, 
nachdem Telemann hier zum Kapellmeister von Hause aus ernannt worden war, und dann 1727 in 
Hamburg. 
Von den Arien zeigen einige schlichten deutschen Liedstil 15 • In anderen läßt sich Buffo-Melodik 
nachweisen. Und gelegentlich hat sich Telemann für das Begleitinstrumentarium etwas Besonderes 
einfallen lassen (Beispiele 5-11). 
In den Beispielen 5 und 6 finden sich schnelle Tonrepetitionen. Das Duett Beispiel 6 singen Mutter 
und Tochter dem abgewiesenen Dorfschulzen vor und fordern ihn auf, sich in sein Schicksal zu fügen. 
Den Zungenbrecher, Beispiel 7, singt die Tochter. Der ganze Satz heißt: ,,Mir ist an einem Wort 
gelegen, das heißt: ein Mann." In Beispiel 8 wird der erste Takt zweimal wiederholt. 
Beispiel 9 ist der Arie des Detlef entnommen „Ich habe mein Mädchen ins Herze geschossen". Vor 
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Str. 
8 Ich bin zwar ehr - lieh, fromm, ich bin zwar ehr - lieh, fromm, 
Vivace 
8 fromm und keusch, doch hun - gert mich 
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Kasten sei. Die guten Gedanken verdienen ein Schmätzchen: halt still - halt still, du raisonables 
Schätzchen." Es ist nicht schwer, sich vorzustellen, was in der Pause, die die Violinen mit ihrem 
kurzen Einwurf ausfüllen, auf der Bühne geschieht. Das kleine Motiv der Violinen wird später zu 
einem Zwischenspiel ausgeweitet. 
Beispiel 10 gehört zu den Texten, die damals in Hamburg Anstoß erregt haben 16. Nach „Ich bin 
zwar ehrlich, fromm und keusch" geht der Text weiter: ,,doch hungert mich nach Jungfernfleisch" . 
Nicht nur durch den Tempowechsel Largo-Vivace wird der Gegensatz illustriert; der witzigste Effekt 
liegt darin, daß am Anfang des zweiten Taktes zum Wort „fromm" der Baß vor Schreck Pause macht 
und die Streicher allein ihren scheinheiligen Sextakkord in den Raum stellen . 
In Beispiel 11 wird das Scheuern des Topfes drastisch durch die hin und her gehende Bewegung 
nachgeahmt. Dazu kommt die freche Dissonanz zuerst im Baß, dann in der ersten Violine. 
Eine weitere Variante des Intermezzo comico bietet das sogenannte komische Nachspiel Die 
Amours der Vespetta oder der Galan in der Kiste (Hamburg 1727), von dem sich nur das Textbuch 
erhalten hat 17. Der Librettist Haken hat hier nach einer englischen Vorlage 18 eine Fortsetzung der 
Geschichte von Pimpinone und Vespetta geschrieben, in der sieben Personen auftreten. Das einaktige 
Stück besteht aus zwölf Szenen, von denen die meisten mehrere Musiknummern enthalten. 
Noch einen anderen Gattungstyp vertritt Die verkehrte Welt, in einer Opera comique auf dem 
Hamburgischen Schauplatze vorgestellt im Jahre 1728. Es handelt sich hier um eine deutsche 
Bearbeitung der 1718 in Paris zuerst aufgeführten Vaudeville-Komödie Le monde renverse. Über den 
Text und seine Besonderheiten haben Hellmuth Christian Wolff und Günther Hausswald informiert 19• 
Von der Musik haben sich nur zwei Stücke erhalten, die Telemann im Getreuen Music-Meister 
veröffentlicht hat 20. In dem einen demonstriert der in der Oper auftretende Komponist die 
kontrapunktischen Künste; der Text lautet : ,,Dies ist ein Contrapunct in Augmentatione, der alla 
Duodecima, und dieser all'Ottava. So klingt der cancricante, dies ist relatio harmonica, und dies 
Adagio, P1 esto, Andante." Alles wird durch die Musik illustriert. Das zweite Stück ist die Arie 
„Glückselig ist wer alle Morgen" mit einer sogenannten komischen Veränderung. Diese Veränderung 
besteht darin, daß aus der Viertel-Melodik Achtel-Figuration gemacht wird. Komisch wird es erst am 
Schluß, wo es zu einer Ausweitung kommt (Beispiel 12). 
Notenbeispiel 12 
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1 
j) p p p j, )1 1 j) p .,h ]1 .... .[' }) 
sein 3I - ti ges __ Ca - ca ca ca ca ca ca ca ca ca ca ca ca 
n 13 w w: fi1r J IJ 
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16 J. Mattheson, Der musica/ische Patriot, Hamburg 1728, Seite 175 zitiert den Textanfang als Beispiel für Schamlosigkeit ; die 
Lustigen Arien seien „solcher unverschämten Dinge gantz voll" (was andere allerdings auch in Matthesons früher Oper Cleopatra 
entdeckt hatten) . 
17 In der Musikabteilung der Staats- und Universitätsbibliothek Hamburg. 
18 Vgl. H. Chr. Wolff, Die Barockoper in Hamburg, Wolfenbüttel 1957, Bd. I, S. 118. 
19 H. Chr. Wolff, Barockoper, Bd. I, S. 102 ; G. Hausswald in : Vorwort zur NA von Glucks L'T/e de Merlin, Gluck-GA, Abt. IV, 
Bd. 1. 
20 Nach W. Konoid (Deutsche Oper einst und jetzt, Kassel 1980) soll Die verkehrte Welt zu den Opern Telemanns gehören, die auch 
heute noch bekannt seien und hin und wieder gespielt würden ; Telemann habe seine Opern zumeist „nach dem Vorbild der 
italienischen Opera buffa und den Intermezzi eines Giovanni Battista Pergolesi" geschrieben. Als Telemann seinen Socrates 
schrieb, war Pergolesi 10 Jahre alt ; seine erste Oper entstand 1731. Unsere Telemann-Beispiele stammen aus den Jahren 
1721-1728. 
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Offen bleibt die Frage, bei welchen Komponisten Telemann den italienischen Buffo-Stil kennen-
gelernt hat. Als er nach Hamburg kam, wo man in den 1720er Jahren Opern von Conti, Gasparini, 
Orlandini, Porpora und Bononcini hören konnte, brachte er seinen Socrates bereits mit. In seinen 
Autobiographien berichtet er, daß er schon in seiner Schulzeit Ausflüge nach Hannover und 
Braunschweig unternommen habe, um dort die höfische Instrumental- und Opernmusik zu studieren. 
In einem kleinen Vierzeiler stellt er die Braunschweiger Bühne den venezianischen an die Seite und 
meint, Braunschweig sei ein kleines Welschland. In diesen Jahren wurden in Braunschweig 
hauptsächlich Opern von Steffani, den Telemann ausdrücklich als einen seiner Lehrmeister bezeich-
net, und von Pollarolo aufgeführt. Auch in Hannover brachte man 1695 und 1696 Opern von Steffani 
auf die Bühne. Als Hugo Riemann seinen Auswahlband aus Opern Steffanis 21 zusammenstellte, war 
sein Augenmerk nicht gerade auf komische Szenen gerichtet, sondern auf die ernsten Arien. Da er 
den Alarico vollständig ediert hat, ist uns wenigstens eine Buffo-Arie von Steffani überliefert 22• Von 
Leipzig aus hat Telemann mehrmals Berlin besucht und hier u. a. eine Oper von Bononcini gehört. 
Nicht auszuschließen ist, daß er in Leipzig Werke des 1688 in Dresden gestorbenen Carlo Pallavicino 
kennengelernt hat, in dessen Opern sich ja Frühformen des Buffo-Stils nachweisen lassen - mehr als 
in den gleichzeitig entstandenen Frühwerken Alessandro Scarlattis 23• 
Wir haben komische Elemente in den verschiedenartigsten Bühnenmusiken Telemanns aus der Zeit 
vor 1733 gefunden 24• Es stehen nebeneinander und weisen jeweils eigene Charakteristika auf das 
musikalische Lustspiel Socrates, die satirische Oper Damon, ernste Opern mit komischen Einlagen, 
die keineswegs nur Frivolitäten enthielten und Gassenduft verbreiteten, ferner das italienisch-
deutsche Intermezzo Pimpinone, dessen Fortsetzungsgeschichte mit deutschen Texten und eirligen 
Rollen in plattdeutscher Mundart, die intermezzoartigen Einlagen in der Oper Adelheid, und dazu 
kommt die Verarbeitung der Vaudeville-Komödie Le monde renverse. Es bestätigt sich auch hier, daß 
man in Hamburg nicht einen bestimmten Typ Oper in Serienherstellung produziert hat, sondern daß 
es darum ging, dem Hamburger Bürgertum eine möglichst breite Palette von allem zu bieten, was sich 
in der Opernwelt abspielte. Man hat die italienischen und französischen Vorbilder nicht nur 
nachgeahmt, sondern ihre Anregungen aufgenommen und weiterverarbeitet. 
Hermann Kretzschmar hatte inrrnerhin zugegeben, die Stärke des Opernkomponisten Telemann 
liege in den komischen Szenen. Wenn wir einmal absehen von der Schlußfolgerung, Telemann habe 
deshalb uns heute nicht mehr viel zu bieten, so ist damit doch gesagt, daß ein Komponist komische 
Szenen mehr oder weniger gut schreiben kann. Schon der Text für sich kann komisch wirken, auch 
wenn er nur in einem konventionellen Rezitativ vorgetragen wird. Aber der Komponist kann auch 
besondere Mittel einsetzen, um die Wirkung des komischen Textes zu verstärken, und er kann sich 
gelegentlich auch etwas Überraschendes einfallen lassen, wie zahlreiche Beispiele Telemanns uns 
gezeigt haben. 
Im 18. Jahrhundert war man der Meinung, ein Musiker müsse sich selbst in alle Affekte versetzen 
können, die er bei seinen Zuhörern erregen wolle 25 • Ob man das so allgemein gelten lassen soll - auch 
für die Darstellung des Niederträchtigen und Bösen -, bleibe dahingestellt. In unserem Zusammen-
hang aber wird man sagen dürfen: ein Komponist, dem in komischen Szenen immer wieder etwas 
Besonderes eingefallen ist, muß einigen Humor besessen haben. In einem gedichteten Widmungsvor-
wort hat Telemann einmal gesagt: ,,Du weißt, es wohnt in mir kein sauer-töpfisch Herz" 26 . 
Johann Mattheson hat es für bemerkenswert gehalten, daß die meisten Hamburger Opern von dem 
Kantor Telemann stammten 27 • Kuhnau hatte mit der Opernkomposition aufgehört, als er Kantor 
21 DTB 23 (XII. Jg., II. Band). 
22 „Siete troppo ntrosette", DTB 21 (XI. Jg., II. Band), S. 54f. 
23 A. Lorenz stellt Beispiele aus der Oper L'Amazone corsara von Pallavicino (1686) und Scarlatti (1689) nebeneinander (A. 
Scarlattis Jugendoper, Augsburg 1927, Bd. 2, Nr. 193/194 und 198/199). „ Nicht mehr in den hier zu behandelnden Zeitraum fällt Telemanns Serenata Don Quichotte auf der Hochzeit des Comacho 
(1761), deren musikgeschichtlicbe Bedeutung in anderem Zusammenhang zu würdigen wäre. Vgl. B. Baselt, G. Ph. Telemanns 
Serenade „Don Quichotte auf der Hochzeit des Comacho", in: Hamburger Jahrbuch für Musikwissenschaft, Bd. 3, S. 85-100. 
25 Vgl. C. Pb. E. Bach, Versuch über die wahre Art, das Clavier zu spielen, Erster Teil, 3. Hauptstück § 13 (Faks. Nachdruck hrsg. 
von L. Hoffmann-Erbrecht, Leipzig 1957, S. I/122). 
26 Widmungsvorwort zu Zweytes Sieben mal Sieben und ein Menuet, Hambilrg 1730, Selbstverlag (TWV34: 51-100), abgedruckt 
in: G. Pb. Telemann, Briefwechsel, hrsg. von H. Grosse und H. R. Jung, Leipzig 1972, S. 147. 
27 J. Mattheson, Der musicalische Patriot, Hamburg 1728, S. 119. 
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wurde. Johann Sebastian Bach ist nicht auf die Idee gekommen, den Niedergang der Leipziger Oper 
aufzuhalten. Telemann hat als Kantor und Musikdirektor in Hamburg eine andere Auffassung von 
seinem Amt gehabt. Nicht als Kirchenmusikdirektor bat er sich gefühlt, sondern als Organisator des 
gesamten Hamburger Musiklebens. Wie zum seriösen Leben auch der Humor gehören sollte, so 
gehörten nach seiner Meinung zur Musik auch die Frühformen der komischen Oper. 
Herbert Schneider 
Zur Gattungsgeschichte der frühen Opera-comique 
In der musikwissenschaftlichen Literatur etwa bei Pierre Daval 1, Arnold Schrnitz 2 und Hellmuth 
Christian Wolff 3 wird der Terminus Opera-comique mit Recht in Zusammenhang gesehen mit den 
Theätres de la Faire in Paris und mit einem Vertrag der Operndirektoren von 1715, in dem ein 
Jahrmarkttheater als Opera-comique bezeichnet ist. Aber bereits 1697 wurde die anonyme Parodie 
Arlequin Roland furieux im Supplementband der Amsterdamer Ausgabe von Evaristo Gherardis 
Theatre italien als „Opera comique" bezeichnet 4• Im Gegensatz dazu möchten viele Musikologen, 
darunter auch Auguste Font 5, den Terminus erst für die in allen musikalischen Teilen neu 
komponierte Opera comique neuen Typs seit ungefähr 1760 angewendet wissen, weil in diesen 
Bühnenwerken bereits die Konturen der aus dem 19. Jahrhundert bekannten Opera-comique zu 
erkennen sind. Dieser Wortgebrauch ist jedoch abzulehnen, da die Stücke der Theätres de Ja Faire 
spätestens seit 1715 in der Regel sowohl in Originaldrucken als auch in der zeitgenössischen 
Publizistik und Theaterliteratur als Operas-comiques 6 sowie die verschiedenen Theater oder Truppen 
auf den Jahrmärkten in Saint Germain und Saint Laurent seit 1713 mit dem gleichen Namen 
bezeichnet wurden 7• 
Abgesehen von der ersten Erwähnung des Begriffes 1697 ist er seit dem 21. August bzw. 30. 
Oktober 1713 als „Nouvel Opera comique" offiziell in den Vertrag zwischen Saint-Edme und der 
Witwe Baron mit den Operndirektoren eingegangen und war seit 1715 auf den Plakaten der Theater 
1 Vgl. P. Daval, La Musique en France au XVI/le siecle, Paris 1961, S. 195. 
2 Vgl. A. Schmitz, Art. Oper, in: Riemann Musik Lexikon, Sachteil, Mainz 1967, S. 657. 
3 Vgl. H . Chr. Wolff, Geschichte der Komischen Oper. Von den Anfängen bis zur Gegenwart, Wilhelmshaven 1981, S. 40ff. (= 
Taschenbücher zur Musikwissenschaft, hrsg. von Richard Sehaal, 73). 
4 Vgl. dazu auch G. Calmus, Zwei Opemburlesken aus der Rokokozeit, Berlin 1912, S. XI-XII. 
' A. Font, Favart. L 'Opera-comique et la Comedie-vaudeville aux XV/le et XVl/le siecles (1894), Reprint Genf 1970, S. 5: ,,Dans 
Ja premiere moitie du dix-huitieme, nait et vit d'une ex.istence distincte le vaudeville dramatique, illustre par Lesage, Panard et 
Favart. Dans la seconde partie, grace au meme Favart et surtout a Sedaine, l'opera comique supplante son aine .. . " Font stellt im 
Gegensatz dazu selbst fest (ebda., S. 70), daß seit 1716 „des pieces purement en vaudevilles" ,,le nom d'Opera Comique" erhalten 
haben. Entgegen der von Font gewählten Terminologie verwendet Francis J. Carmody historisch korrekt bereits im Titel den 
Terminus Opera-comique, vgl. Le Repertoire de l'Opera-comique en vaudevilles de 1708 ii 1764, University of California Press, 
Berkeley 1933. Anna Amalie Abert (Art. Oper, in : MGG X, Sp. 27) spricht von der „musikalisch vollwertigen Opera comique" 
der Zeit nach der Mitte des 18. Jahrhunderts. Im Brockhaus Riemann Musiklexikon, Wiesbaden und Mainz 1979, II, S. 40, wird 
festgestellt : ,,Aus dem Vaudeville und der Comedie melee d'ariettes entstand im Gefolge des Buffonistenstreites die französische 
Opera-comique ... " Vgl. ebda. Art. Oper, S. 234, wo als Begründer der Opera-comique E. R. Duni, Fr. A. Philidor und P.-A. 
Monsigoy genannt sind. 
6 Fran~ois Parfaict gibt in seinem Catalogue a/phabetique des operas comiques (Memoires pour servir a l'histoire des specracles de la 
Foire, Paris 1743, II, S. 163-283) die originalen Gattungsbezeichnungen an. Das erste als Opera-comique bezeichnete Stück des 
Katalogs ist Arlequin defenseur d' Homere von Louis Fuzelier, 1715 auf der Foire Saint Laurent aufgeführt (vgl . ebda. II, S. 175), 
die nächsten stammen aus dem Jahre 1716 (Arlequin Hulla ou la Femme repudiee von Lesage, Musik von Jacques Aubert, vgl. 
ebda. II, S. 177, und L 'Ecole des Amants von Lesage, vgl. ebda. II, S. 201) und 1718 (vgl. ebda. II, S. 169,170, 219,254). Nach 
1720 ist die Gattungsbezeichnung sehr oft anzutreffen, nach 1730 die häufigste. Parfaict zufolge hat Lesage „cette nouvelle espece 
de Poesie Dramatique, connue sous le nom d'Opera Comique" geschaffen (vgl. ebda. I, S. 163). D' Argenson (Rene Louis de Voyer 
de Paulmy, marquis d' Argenson, Notices sur /es CEuvres de theiirre, publiees par Henri Lagrave, Genf 1966, II, S. 543 = Studies on 
Voltaire and the eighteenth Century 42 und 43) bezeichnet Arlequin Roy de Serendib von Lesage aus dem Jahre 1713 bereits als 
Opera-comique, desgleichen zahlreiche Stücke aus dem Jahre 1714, 1715, 1716 etc. 
7 Vgl. Parfaict, Memoires pour servir a l'histoire des spectacles de la Foire, a. a. 0., I, S. 159 und 162 sowie E. Genest, L'Opera-
Comique Connu et Inconnu, Paris 1925, S. 64. 
